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EL NEOREALISMO ONÍRICO DE 
DAVID LYNCH 
Tal vez la li aged1a esenc1al de los c1neastas sea la 
consc1enc1a del fracaso en la búsqueda romántica de la "luz no 
usada" Una 1magen sólo puede capturar los residuos de la re-
¡¡lidod v1s1ble, el espectro de la fugacrdad del liempo S1tuán 
dose en esa fisura. a obra de Davtd Lynch explora la condición 
de paliMpsesto fugaz del cine: sobre una superfic1e fotosens1· 
ble se registra una Jl'l1agen, detrás de esa 1magen se esconden 
mf nitas capas "Nosotros sabemos que bajo la 1magen Jevela-
da ex1ste otra 1magen mas íiel a la realidad y ba¡o esta otra 
~1ún, y que de tras de esta illttma puede aparecer de nuevo otra 
magen Hasta llegar a la imagen verdadera de dicha realidad 
;¡bsoluta. misteriosa, que nad1e nunca verá· El hombre mo-
derno ha comprel'ldtdo le n1ptura de su umdad ps1cológ1ca en 
rnülllples másca1as 1mpuestas po1 la cultura y la sociedad· 
sosten1do en un ah1smo. frente a la naturaleza 1gnota. ansia 
una reconc tl ,acrón que le perm1ta recobrar la Identidad Asi. en 
C1rrdadano Kane el tema de la 1mpos1b1hdad de conocer al otro 
no es sino una metafora de la tncapac1dad del hombre para 
reunir su dispandad. El cine ha recog1do desde sus 01igenes 
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esta senstbrlidad. Toda pelicula ape.a al desdoblam1ento del 
espectado1 entre la pasiVIdad de su cuerpo físrco y la actrvtdad 
onínca de su m1racla y a su ve-z toda 1magel' es fan tásltca, 
pues se res1ste a la exéges1s ve1bal y se d1spe~a en ambrguas 
"huellas de luz Dav1d Lynch reflex1ona con coherenc1a sobre 
esta ruptura esqu1Z01de entre realidad y ficc1ón -el mundo y el 
lengua¡e- filmando algunas llltUICIOneS rrustenosas sobre las 
cosas ocultas y turbadoras que cueslionan la percepctón de la 
rP-alidad mmed1ata y que suponen, según Roger Callois, "una 
trrupctón 1nsólita. cas1 msoportable, en el mundo real" . 
El primer largometraje de Lynch. Cabeza borradora 
(1976), es una expenencía liríca sobre o "monstruoso verosf· 
m1l •. En un amb1ence mdustnal desolado, Lync/1 filma entre c1e· 
los cemza la errante busqueda mental de la be 1eza efectuada 
por Henry Spencer. La película permanece, pese a ello, en el 
mterior de una realidad reconoc•ble que acentua la "relac1ón 
onírica· con el especti'ldo• descnta por Deleuze acerca del neo· 
rrealrsmo. Lynch demuestra que la conternplac16n del otro es· 
pacio o el lugar de lo Siniestro y de las sombras en los espejos 
es mseparable de c1erto 1ealismo 
formal Su puesta en escena. ya 
sea pnmrl1va, e!ipresJonista o 
austera -Cabeza Borradora. El 
hombre elefante (1979), TerCIO· 
pelo Azul ( 1985) e Carretera per-
dida ( 199fi- d1suelve la frontera 
entre la V1g1ha y el sueño. Sltuan-
dose en un estado de duermeve-
la Conv1ene JOSJS'II sobre este 
punto. en la 1mportJncia que con· 
cede a las texlurat v1suales y so-
noras. Sus películas surgen de 
una concepctón cercana a la poe-
sía moder11a. considerada en la 
tradición que acepta el pnnc1p1o 
de Mallarme segun el cual el poe· 
ma se hace con pa,abras y no con 
1deas La textura IJ.,gutshca y las 
palabtas que hilvanan los poemas 
son los elementos que, en detrí-
mento del IIJma. adqureren relevancra En los f1lms de Lynch 
cada 1magen es un ob¡eto estétrco rnd,vldualrzado ya no es 
oquello que representa smo aquello que es una reahdad eme· 
matográfrca Ahora b1en, SI a Lynch le rnteresa el eme -y no se 
lm1rta a la pmtura, actrv1dad que desa~rolla desde su ¡uventud-, 
es porque le perm.te atrapar algunas relacrones tempora!es, o 
h¡ar ciertos pasa¡es oroárliCOS. Mientras que lo posmodernl· 
dad sost1ene la desapancíón del mundo detras de la rmagen y 
la saturoc10n de espe¡os que acaba velando la real1dad. Lynch 
desea ¡unto a los crneastas modernos "fdrnar no el mundo. SI · 
no la w~enc1a en este mundo nuestro imico vinculo" yA que 
• cnsuanos o ateos. en nuestra umversal esqurzofrenra necest 
tamos mzones para creer en este mundo • . Para ello. desestl· 
malos efectos digrtales y los trucos externos al rodaje, y trata 
de ensamblar las formas que le obsesronan como los proce 
sos de la naturaleza sobre matenales mdustrmles-. en el curso 
del tternpo. La postmodernrdad resulta así una eliqueta equr· 
voca aphcada a un eme en el que la 1magen Irene. en abterto 
diálogo con elrconismo p1ctórrco. una fuerte vocacrón md1cral 
en tanto establer,e una relacton de contrgurdad fisrca con el re· 
fe rente La condrctón espectral que conlleva el componente rn 
dtcral de la rmagen Oas Ci tadas 'huellas de luz") refuerza el ca 
rácter fantasmal de Carretera perd1da o el tema de la adicción 
en Twm Peaks Fne wa/1<. wrt/1 me ( 1992) 
La preocupactórt metafisrca de su estilo y elrroterés por lo 
sublrrne. drstrngwdo de lo bello y cons•stente en el brote de lo 
lernble. surgen de esta fe Tal y como señala Arg1n a propost 
to de Franc1s Bacon. lo subirme no es ya lo 'super humano· 
smo lo sub·humano" el hombre contemporaneo v1ve degta· 
dado, en medro de una anguslrosa caída en la que ya no es po· 
srble alcanzar lo espirrtual srn corrupcrón En la escena final de 
Cabeza borradom Henry Spencer accede al amor rdenl que 
representa la mu¡er escondrda tras e1 radi<ldor Pero es una be 
lleza crertamente extraria la cMa de la Dama del rad1ador esta 
deformada por dos gruesas me¡rllas El sontdo de la secuencrn 
Irene evocac1ones relig1osas mrentr¡¡s que el espacro se ase· 
meja a un lugar cósmico o etéreo C/n Hea\'en Everylhmg is Fme 
canta la Dama del RadtadorJ La vocac1ón espmtual de la rrna 
gen, buscando un rnstante de éxtasrs. p10voca una puesta en 
escena de lo subltme domeñada por el romantrcismo y el 'llSit· 
crsmo de una sublimactón que tan sólo obtrene una realrdad re· 
pulsrva en la que reverberan "I<Js comentes de arre glacrales 
del más alla " 
Hay al pnncrpro de Tetcropelo azul una bella metáfora so· 
bre los contrtJstes entre la naturaleza mrstenosa y mrebatada 
y el orden artrftcial de la cultura . la violencra del agua qurebrél 
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mn manguera a la vez que el padre de Jeffrey cae al suelo Es-
ta 1dea. más aún que el tan comentado tráns1to del verde cés· 
ped a la lúgubre , humeda '1erra de los escarabaJOS, antic1pa 
los 1mpulsos de Ir nstmt1vo 1 1o pasional para sahr a la superfi-
Cie (olla hermosd metáfora extens1ble a Twm Peaks. es la 
oposJcton entre el en1gmát1co bosque y la madera talada que 
organtza la econom1a del pueblo de Lambertonl 
El valor del cine de Lynch estriba en su capac1dad para su-
Jetar 1deas abstractas med1ante formas v1suales y acúsl1cas. 
Son avenguac1ones acordes con una VISIÓn moral. de las rela· 
c1ones que se pueden crear con la luz. los colores. las lineas 
ueométncas. las rrllradas. o los obJetOs Sm aceptar ese nivel 
nbstracto, su obra resulta n la fuerza gralutla u opaca. Un 
eJemplo son los con¡rastes entre luz y sombra para VIsualizar 
los conflictos entre los personaJes y las palp1tac1ones de lo sl-
mestro en Terc1opelo Azul. En su segunda actuactón en el ca-
oa ·et Dorothy Vallens (lsabella Rosselhnil canta envuelta por 
una luz azulada hasta que. al 1inalizar la canción se s1túa de 
espaldas al públ1co ..¡ su s1lueta queda recortada por las som-
bras: ese momento enlaza ~n s1metna con el rnstante ftnal de 
la escena en la que descubre a Jeffrey (Kyle MacLahlanl es-
condido en el arrnano la luz ctñe su rostro m1entras la m1rada 
de Jeffrey queda ensombrecida. Se han configurado plást1ca-
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mente los conflictos psicológiCOS del f1lm -Jeffrey penetra en 
las tm1eblas del deseo, Dorothy sale a la luz redentora- En es· 
te sent1do. el trayecto de Jeffrey desde las sombrias escale-
ras del apartamento hasta el interior del arma no tlummado por 
la escasa luz que entra por los visillos a la altura de sus ojos, 
desde el cual descubre la llegada del demente Frank Booth 
<Dennis Hopper) ("ya es oscuro" señala), es un viaJe de lnl· 
ciaclón de una elevada resoluc1ón formal 
No se puede entender T erctopelo azul sm reconocer con 
precis1ón la topografía del apartamento de Dorothy Hay que 
recordar que se accede a él a traves de unas escaleras que 
Jeffrey recorre en sentido ascendente en cuatro ocastones 
-como hemos señalado el apartamento es un lugar de conoc1 
miento; a su vez. la femin1zac1ón de ese espacto concuerda 
con la idea de oquedad, o caverna. que según la tradic1ón per-
mite asociar a la casa con el sepulcro materno El escondtte 
de Jeffrey es un armario situado en una de las paredes de una 
amplia estancia que mcluye una coc1na abierta y la entrada de 
la casa por un pequeño recib1dor Desde el armano, una amplia 
perspect1va perm1te ver al fondo de Jn largo pasillo una parte 
del baño. S1n embargo. este lugar pnvdeg1ado 10 faculta con-
templar todo el espacio. pues quedan exclutdas la cocina el 
dorm1torio, dtspuesto en una pared late1al det pastllo. y otra 
hab1tac1ón desconoc1da en la pared opuesta. Pmece una bue 
na metáfora del ctne de Dav1d Lynch la realidad vís1ble. 1nclu· 
yendo el lugar de la representación sexual entre Dorothy y 
Frank. sólo cubre una parte de una real,dad mtegrada tamb1én 
por zonas ocultas en las que los personajes dec;aparecen oca-
stonalmente Lo v1sible --el punto de vtsta de Jl ffrey- sólo al· 
canza a representar fragmentos de un deseo d1spersado en 
otros espac1os invistbles e mdecibles 
En Carretera perdida la dtspOSICIOn de la ca a de Fred Ma-
dtson (8,11 Pullman) --en realidad la prop1a casa de Lynch- rec1 
be un tratam1ento todavia mas abstracto Es un cuerpo orgáni 
co. an1mado por ctertas sombras que se deslizan por las 
paredes y ventanas. o po1 la atmósfera turb1a. estilizada con 
rOJOS y negros. que representa el espacio men al en descom 
posición de los celos de Fred "El mundo es grande. pero en 
nosotros es profundo como el mar escnb1ó er c1erta ocas1ón 
R1lke: Bachelard añadió que "la mmens•dad está en nosotros· J 
La dificultad del espectador para recomponer las distmtas par-
tes del espac1o responde al propto mecan1smc narrat1vo del 
film -metáfora. 1gualmente de la d1slors1ón percepttva de 
Fred- Carretera perd1da. recuperando fisuras narrat1vas fre 
cuentes en la sene B -la carretera 1n1cial o la casa en el dester-
to parecen citar El beso mortal de Robert Aldnch- se escapa 
de cualquier interpretación o recornpostc1ón un1voca La trama 
del fi lm refuerza astm1smo la lectura metahngU1St1ca de la fic 
ción. La certeza Insostenible del asestnato de su mu1e1 condu 
ce a Fred a recrear una v1da 1mag1naria que le separe del abis-
mo al que le ha abocado la realidad una representac1ón colo-
rista de su relación con Renée -transf1gurada en Alice-, acaso 
motivada por la frustrac1ón sexual. Carretera perdtda convoca 
la expres1ón de Baz1n citada por Godard en Le Mépos· "el eme 
sustituye en nuestra mirada un mundo acorde con nuestros 
deseos· y recuerda la idea de una segunda oportumdad o 
"free replay" anotada por Chns Marker acerca del peregrina¡e 
de Scott1e detras del fantasma de Made!eine en Vértigo Co· 
mo en el film de H1tchcock. el tema de Carretera Perdida es la 
1mpos1bllidad de construir una ficc1ón perfecta La fuga ps1c0· 
gén1ca" de Fred, convertido en el ¡oven y atractivo Pete se 
resquebra¡a por las hend1duras del pasado -los desenfoques 
que alteran la mtrada. la apanctón del Hombre M1stenoso- y la 
comprensión de que Renée/ Al1ce es la mu¡er equtvocada. La 
sugestiva multiplicidad stmbólica de la 1mágenes stempre aca-
ba por rasgar las f1cC1ones. Los planos grabados en video de la 
casa de Fred, con textura granular, pretenden ob¡ettvar una rea 
lidad externa. abstracta y vaga , a la vez que la revelac1ón del 
pasado de Renée cnstaliza en una enorme pantalla donde se 
proyecta una película pornográftca interpretada por ella La co· 
rrupclón y la saturactón vtsual son una gangrena que corroe la 
capac1dad de ensoñac1ón del eme. la d1ctadura del mundo de 
lo vrsible -coronado con las • snuff moví es"- es. a la postre. el 
enem1go de la investigación lynch1ana sobre lo •nefable 
De algún modo. el neorreal•smo oninco de Lynch es una 
fantástica transcendental conceb1da como lu búsqueda no ya 
de la drwudad s1no de la latencta del diablo o de la presencta 
del mal Con la atracc1ón del ab1smo Lynch se s1túa en un es 
pacro s1ngular de la espmtualrdad cmematográflca . Dentro de 
las tres estructuras de ro 1magmano analizadas por Durand. 
Lynch no se agrupa en el deseo de elevac1ón o puriÍicac,ón he· 
ro,ca. smo en \a estructura mist1ca de la 1magen. iormooa ba¡o 
el sentimiento de acuerdo c6sm1co que t1ende a prefenr laICO· 
nografia naturalista la • gullivemac1ón" de los héroes. y e· 
descenso. Si la ascens1ón es una llamada a la exterior~dad , a 
un más allá de lo camal. el eje del lento descenso mfstico es 
int1mo. sensonal , frágil y delicado Dav1d Lynch estiliza esos 
gestos del descenso, concentrandose en las tmágenes del 
misterio y de la •nt1m1cfad. los cuerpos penetran en la 1magcn. 
se quedan Fijados en la carnalidad de la película fotosensible • 
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